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J. N. Davids Umgang mit dem Orchesterapparat
Überlegungen anhand der Partita Nr. 2, Werk 27
Katharina Charlotte Blassnigg 
„Der Klang ist das einzige, was man dem Menschen an die Hand gibt. Es 
ist das Kleid, in dem die Musik auftritt.“ 
Johann Nepomuk David1
In seiner 1942 in der Zeitschrift für Musik (ZfM) erschienenen Bespre-
chung der Berliner Erstaufführung2 der Partita Nr. 2 für Orchester, 
Werk 27 (in weiterer Folge als Partita 2 bezeichnet), spricht der Kon-
zertkritiker Fritz Stege von der „wechselvollen Instrumentation nament-
lich zum Schluß des dritten Satzes, der mit Lauf- und Trillerketten 
kaleidoskopartig wandernde Stimmungsbilder schafft“.3 In diesem Bei-
trag wird der Frage nachgegangen, wie sich der orchestrale Aspekt in 
Johann Nepomuk Davids kaum bekannter Partita 2 gestaltet. Neben 
der tonalen Anordnung erweist sich in diesem Orchesterwerk vor allem 
die Instrumentation als wichtiger Faktor, um das Liniengefüge4 hörbar 
zu machen. Bei der abschnittweise erfolgenden Verarbeitung der The-
men scheint wiederum die Instrumentation für die Plastizität der Form 
ausschlaggebend zu sein. Allgemein sind Davids Orchesterwerke durch 
einen kontrapunktischen und monothematischen Kompositionsstil 
charakterisiert; er selbst hat den Begriff „kontrapunktische Sinfonie“5 
geprägt. Die fortwährende Kontrapunktik und die Entwicklung der 
Themen aus einem diastematischen Kern heraus schwächt aber, wie 
Carmen Ottner festgestellt hat, die üblicherweise mit der Idee der 
 1  Zit. nach Peter Hölzl, Der Lehrer Johann Nepomuk David. Aus dem Unterricht bei 
J. N. David an der Stuttgarter Musikhochschule, Wien und München 1992, S. 45.
 2  Diese Aufführung fand im Rahmen der Konzerte der Akademie der Künste im 
Frühjahr 1942 statt.
 3  Fritz Stege, Berliner Musik, in: ZfM 109 (1942), Heft 4, S. 159–160, hier S. 160.
 4  Die Bezeichnung Linie wird in diesem Aufsatz in Bezug zum bildhaften Ein-
druck gewählt, den die Textur von Davids Kompositionen erweckt. 
 5  Vgl. Hans Heinz Stuckenschmidt, Johann Nepomuk David. Betrachtungen zu sei-
nem Werk, Wiesbaden 1965, S. 27.
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symphonischen Form verbundenen Kontrastwirkungen6 und stellt die 
He rausforderung an den Komponisten, die Formanlage auf eine neue 
Weise differenziert zu gestalten. 
Werkgenese
Die Partita Nr. 2 für Orchester, Werk 27, entstand 1940 in Leipzig und 
folgt dem Namen nach der Partita [Nr. 1] für Orchester von 1934/35 (in 
weiterer Folge als Partita [1] bezeichnet), mit der David einen großen 
Erfolg feierte. Die Uraufführung der Partita 2 fand am 3. November 
1941 in Bremen im Rahmen des 3. Philharmonischen Konzerts des 
Philharmonischen Orchesters unter der Leitung des Generalmusikdi-
rektors Hellmut Schnackenburg statt.7 Die Konzertkritik in der ZfM 
fällt gut aus, der Kritiker Johannes Kratzi bezeichnet die Partita 2 als 
„ein ernstes Werk hoher Kunst, das bereitwillige und empfängliche 
Hörer verlangt. Erfüllen sie diese Forderung, so wird sie diese ,Musik‘ 
reich belohnen.“8 Die Uraufführung dürfte zudem auch beim Publikum 
gut angekommen sein: „Reichster Beifall belohnte den Komponisten.“9 
„Mit Begeisterung aufgenommen“ wurde die Partita 2 zudem bei der 
Erstaufführung in Berlin im Frühjahr 1942. Der Konzertkritiker Stege 
spricht von „überraschenden Genieblitzen in der thematischen Verarbei-
 6  Vgl. Carmen Ottner, Das symphonische Schaffen von Franz Schmidt und Johann 
Nepomuk David, in: Die österreichische Symphonie im 20. Jahrhundert (Wiener 
Schriften zur Stilkunde und Aufführungspraxis, Sonderband 5), hrsg. von Hart-
mut Krones, Wien u. a. 2005, S. 75–99, hier S. 99.
 7  Bernhard A. Kohl, Ein Kunstwerk aus der Hand der Götter. Johann Nepomuk David 
in Leipzig. Verzeichnis seiner Werke 1934–1948, in: 150 Jahre Musikhochschule 
1843–1993 (Festschrift Hochschule für Musik und Theater »Felix Mendelssohn 
Bartholdy« Leipzig), hrsg. von Johannes Forner, Leipzig 1993, S. 156–173, hier S. 167. 
Bei dem von Kohl benannten Dirigenten ,Heinz‘ Schnackenburg dürfte es sich um 
,Hellmut‘ Schnackenburg gehandelt haben (vgl. die Liste der Generalmusikdirekto-
ren auf der Website der Bremer Philharmoniker, <www.bremerphilharmoniker.de/
Table/Orchester/>), aufgerufen am 18. September 2015.
 8  Johannes Kratzi, Konzert und Oper. Bremen, in: ZfM 108 (1941), Heft 12, S. 796–
797, hier S. 796.
 9  Ebd., S. 797.
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tung und der wechselvollen Instrumentation“.10 Trotz der positiven Kri-
tik konnte die Partita 2 nicht an den Erfolg der Partita [1] anknüpfen; 
in den Jahren nach der Uraufführung der Partita 2 finden sich in der 
ZfM mehr Erwähnungen von Aufführungen der ersten als der zweiten 
Partita. Publiziert wurde die Partita 2 für Orchester 1941 in Leipzig 
durch den Verlag Breitkopf & Härtel. Bis heute hat es keine Neuauflage 
dieses Werkes gegeben, es sind nur die Noten aus dieser Zeit zugänglich. 
Zurzeit ist außerdem keine Aufnahme der Partita 2 erhältlich.
Im Bereich von Davids symphonischem Schaffen existieren nur die 
beiden erwähnten Werke mit dem Titel „Partita“. Eine Begründung 
dafür, warum gerade diese symphonischen Werke den Titel führen, ist 
von David selbst nicht bekannt. Die Gegenüberstellung der Partiten und 
der frühen Symphonien Davids lässt erkennen, dass die als Symphonie 
bezeichneten Werke in ihrer Satzfolge der traditionellen Symphonie des 
späteren 18. und des 19. Jahrhunderts gleichen; so lässt sich z. B. in der 
1. Symphonie die Abfolge Sonatenhauptsatz – Barform – Scherzo mit 
Trio – Sonatenhauptsatz erkennen.11 Im Gegensatz dazu finden sich in 
der aus fünf Sätzen bestehenden Partita [1] zwei Fugen (3. Satz Spiegel-
krebsfuge, 5. Satz Doppelfuge) und die Partita 2 umfasst drei Sätze mit 
den Bezeichnungen „Präludium“, „Intermezzo“ und „Finale“.12 Diese 
formale Unterscheidung erinnert an die Ordnungstendenzen der Suite 
und der Partita bei Bach; so bevorzugen die Komponisten „[a]n Stelle 
der streng regulierten Satzfolge und formalen Geschlossenheit der Sui-
ten“ bei „Partiten freiere Formgebung und flexiblere zyklische Anlage.“13
Ein Hinweis auf das Verständnis des Ausdrucks Partita in der Zeit 
um 1940 findet sich in einer von Horst Büttner verfassten Konzertkritik 
der Uraufführung der Partita [1] in der ZfM:
 10  Stege, wie Anm. 3, S. 160.
 11  In den späteren Symphonien lässt sich die Satzfolge ebenfalls auf die traditionelle 
Satzanlage zurückführen, es sind aber des Öfteren als Fugen konzipierte Sätze ein-
gebunden (z. B. in der 4. Symphonie), wie auch die Anzahl der Sätze im Einzelfall 
variiert (die 7. Symphonie umfasst nur drei Sätze). 
 12  Siehe dazu auch Hans Georg Bertram, Material. Struktur. Form. Studien zur musi-
kalischen Ordnung bei Johann Nepomuk David, Wiesbaden 1965, Bd. 2, S. 142 ff.
 13 Thomas Schipperges, Art. „Partita“, in: MGG2, Sachteil, Bd. 7, Kassel u. a. 1997, 
Sp. 1416–1423, hier Sp. 1420.
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Denn von einer „Partita“ erwartet man ja zunächst, daß diese Aufgabe 
[„beherrschender und sinngebender Mittelpunkt zu sein“] dem ersten 
Satz zufällt, wenn diese „Partita“ eine Variationenreihe über ein gegebe-
nes Thema ist, oder daß alle Sätze gleichwertig nebeneinanderstehen, wenn 
diese „Partita“ eine Suite mit Tanzcharakter ist.14 
Allgemein tritt im 20. Jahrhundert die Partita in der Komposition unter 
bestimmten Voraussetzungen vermehrt auf. Neben David benannten 
auch andere Komponisten seiner Zeit, der Tradition der Choralvaria-
tion folgend, ihre Orgelwerke als Partiten,15 wie zum Beispiel Ernst Pep-
ping und Hugo Distler. In kammermusikalischen und symphonischen 
Besetzungen findet sich seit etwa 1925 diese Bezeichnung insbesondere 
für retrospektive Kompositionen (u. a. von Luigi Dallapiccola, Arthur 
Honegger und Sigfrid Karg-Elert). Diese ein- bis mehrsätzigen Werke 
weisen ganz unterschiedliche Formen, Besetzungen, Techniken und 
Stile auf. Neben neobarocken Tendenzen sind die Werke überwiegend 
gekennzeichnet durch „die formale Berücksichtigung alter Satzmodelle 
[…] oder Tanztypen […] neben jüngeren Tänzen und stimmungsvol-
len neuromantischen Genrebildern“16 (im Falle der Partita 2 von David 
trägt der erste Satz die Bezeichnung „Präludium“, der zweite Satz die 
Bezeichnung „Intermezzo“).
 14  Horst Büttner, Uraufführung der ,Partita für Orchester‘ von J. N. David, in: 
ZfM 104 (1937), Heft 1, S. 31.
 15  In Johann Nepomuk Davids Gesamtwerk scheint der Titel Partita vor allem in 
seinem Choralwerk für Orgel auf, welches 21 Hefte umfasst (mit einer Entste-
hungszeit von 1932 bis 1973).
 16  Schipperges, wie Anm. 13, Sp. 1422.
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Analytische Vorüberlegungen zur Harmonik und zur Form
Die Partita 2 besteht aus drei Sätzen: Präludium („leicht schwingende 
Halbe“), Intermezzo („langsam“) und Finale („schnell und energisch“). 
In der Partitur sind keine Generalvorzeichen enthalten, dennoch las-
sen sich die einzelnen Sätze tonalen Zentren zuordnen; der erste und 
der dritte Satz kreisen um das Tonzentrum D, der zweite Satz um A. 
In Davids Schaffen hat sich der Umgang mit der Tonalität ausgehend 
von der Durmolltonalität im traditionellen Sinne der vorangegangenen 
Jahrhunderte hin „zur Auffassung des Grundtons als des Zentraltons 
erweitert“.17 In den symphonischen Werken enthält nur der Titel der 
Symphonie Nr. 1 a-Moll (op. 18, 1936) eine Tonartenbezeichnung. Die 
harmonische Situation in der Partita 2 kann als ein Wechselspiel zwi-
schen tonalen Passagen und einer auf einen Zentralton bezogenen frei-
schwebenden, mehr modalen Harmonik beschrieben werden. In der 
Verbindung der harmonischen Abläufe spielen oftmals Beziehungen, die 
auf die Funktionsharmonik verweisen, eine Rolle (wie z. B. Verbindun-
gen im Quintabstand); insbesondere in der Formanlage lassen sich die 
traditionellen tonalen Dispositionen finden. 
Dem Präludium liegt als Formkonzept ein Sonatenhauptsatz mit drei 
Themen zugrunde; der Satz erinnert diesbezüglich an Anton Bruckners 
häufigen Einsatz von drei Themengruppen (wobei diese drei Themen 
nicht wie bei Bruckner Kontrastthemen sind, sondern sich, wie bereits 
erwähnt, auf ein einziges Thema zurückführen lassen).18 Zudem greift 
auch David des Öfteren die Themen der vorangehenden Sätze im Final-
satz wieder auf, wie z. B. im Finale der Partita 2 (1. und 3. Thema des 
Präludiums). Dem Intermezzo liegt eine dreiteilige Form mit zwei The-
men und einem choralartigen vierstimmigen Satz zugrunde. Diese Form 
verwendet David in vielen Werken für den langsamen Mittelsatz, wobei 
der wiederkehrende A’-Teil stets Bezug auf den vorhergehenden Mittel-
 17  Bertram, wie Anm. 12, Bd. 1, S. 80.
 18  Vgl. Siegfried Goslich, Das Orchesterschaffen Johann Nepomuk Davids, in: Ex Deo 
nascimur. Festschrift zum 75. Geburtstag von Johann Nepomuk David, hrsg.  von 
Gerd Sievers, Wiesbaden 1970, S. 115–125, hier S. 123.
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teil nimmt,19 wie es auch im Intermezzo der Fall ist. Dem Finale liegt 
ein Sonatenrondo zugrunde. Hans Georg Bertram erkennt in diesem 
Satz zwar eine Sonatenhauptsatzform mit drei Themen als die grund-
legende Form,20 aber die mehrmalige Wiederkehr des 1. Themas in 
demselben harmonischen Umfeld lässt sich einem Sonatenrondo besser 
zuordnen. Es kommen vier Themen zum Einsatz, wobei das 1. Thema 
dem 3. Thema des Präludiums und das 4. Thema dem 1. Thema des 
Präludiums entspricht.
Charakteristisch dafür, wie David die Themen behandelt, ist zum 
einen ein stetiges Variieren, ohne dass ihnen dabei ihre Kenntlichkeit 
genommen würde. Zum anderen lassen sich die Linien in den Neben-
stimmen auf die Themen zurückführen: Abschnitte, Motive oder 
Rhythmen der Themen werden dabei variiert und zu Texturen verwo-
ben. Des Weiteren gibt es Motive, die sich in der gesamten Partita 2 in 
unterschiedlichen Formen immer wieder finden: das Quintmotiv und 
die schrittweise fortlaufende Linie.
Besetzung; Verwendung der Instrumente
Die Besetzung der Partita 2 mit der Konstellation 2-2-2-2/2-2-2/Pk./Strei-
cher scheint auf den ersten Blick dem Vorbild des in der Wiener Klassik 
gebräuchlichen Orchesters zu entsprechen. Die Auswahl der Holzbläser 
gestaltet sich allerdings differenzierter: Instrumente, die seit dem begin-
nenden 19. Jahrhundert als drittes Instrument hinzugefügt wurden wie 
die kleine Flöte, das Englischhorn, die Bassklarinette oder das Kontrafa-
gott, nimmt David sozusagen obligat in die Zweierbesetzung mit hinein. 
Die Holzbläsergruppe setzt sich somit folgendermaßen zusammen: kleine 
Flöte (gelegentlich große Flöte II) + große Flöte, Oboe + Englisch Horn 
(gelegentlich Oboe II), Klarinette (B) + Bassklarinette, Fagott + Kontrafa-
gott. Für die meisten Register der Holzbläser ergibt sich daher ein im Ver-
gleich zur klassischen Besetzung reicheres Klangfarbenspektrum. Ermög-
licht wird somit eine nuancierte farbliche Gestaltung des thematischen 
 19  Bertram, wie Anm. 12, Bd. 1, S. 100.
 20  Ebd., Bd. 2, S. 144.
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Materials im Verlaufe des gesamten Werkes; dies entspricht dem feinglied-
rigen Kompositionsstil Davids. Ungewöhnlich ist auch die Besetzung von 
zwei Posaunen, treten diese sonst doch meist dreifach besetzt auf.21 Der 
Einsatz von je zwei Hörnern und Trompeten verweist wiederum auf die 
klassische Tradition. Diese Orchesterbesetzung stellt die Mischung zwi-
schen einem üblich besetzten Orchester und einem Kammerorchester dar. 
In seiner Neuen Instrumentation, geschrieben nur ein gutes Jahrzehnt vor 
Davids Partiten, definiert Egon Wellesz ein Kammerorchester als eine 
unkonforme Zusammensetzung von individualisierten Instrumenten. 
Vielfach erreichen die Zusammenstellungen die Stärke von kleineren 
Orchestern; das Maßgebende für den Charakter des Kammerorchesters ist 
aber fast stets die kontinuierliche Führung der einzelnen Instrumente als 
Folge einer linearen Schreibweise, welche an Stelle der harmonisch-impres-
sionistischen geraten ist.22 
Wenngleich Davids Zusammenstellung der Instrumente direkt an kon-
forme Besetzungen anschließt und die Instrumente wenig individuali-
siert sind, würde sich mit Blick auf den linearen Kompositionsstil des 
Komponisten die Bezeichnung Kammerorchester in Wellesz’ Sinne gut 
eignen. Die verschiedenen Kammermusikformationen, die David im 
Verlaufe des Werkes zum Einsatz bringt, wechseln meist abrupt, wenn 
ein neuer musikalischer Gedanke eintritt. Es ergibt sich dadurch ein 
abschnittweiser Farbwechsel, welcher die thematischen Konstellationen 
klar erkennbar werden lässt.
Bertram beschreibt in einem Aufsatz von 1970 Davids vertrautes 
Verhältnis zu den Instrumenten. David erlernte in seiner Zeit im Bene-
diktinerstift Kremsmünster Flöte, Cello und fast alle anderen Instru-
 21  Ein berühmtes Beispiel einer zweifachen Besetzung stellt Beethovens 6. Symphonie 
dar, die zu einer Zeit geschrieben wurde, bevor sich die Posaune im Orchester ein-
gebürgert hatte.
 22  Egon Wellesz, Die neue Instrumentation. II. Teil: Das Orchester, Berlin 1929 (Max 
Hesses Handbücher, Nummer 91), S. 150. 
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mente als Autodidakt.23 Die einzelnen Stimmen seiner Orchesterkom-
positionen gestalten sich für die Musiker dem Instrument entsprechend, 
allerdings auch technisch anspruchsvoll, wie überdies der durchlaufende 
kontrapunktische Kompositionsstil für das Orchester insgesamt eine 
Herausforderung darstellt. 
In der Partita 2 greift David hinsichtlich der Spieltechnik der einzel-
nen Instrumente vorzugsweise auf die traditionelle Spielweise zurück, 
sodass die Instrumente in erster Linie mit ihrem natürlichen Klang 
zum Einsatz kommen. In der Gruppe der Holzbläser treten lediglich 
Spielanweisungen wie z. B. tenuto, marcato u. a. auf; in der von David 
vorgegebenen Besetzung ist die Möglichkeit zu einem nuancierten 
Klangfarbenspektrum enthalten, die er mit vielfältigen Kombinationen 
nutzt. Den Blechbläsern ist des Öfteren das klangverändernde Spiel mit 
Dämpfer vorgeschrieben. Die Stimmen der Trompeten und Hörner sind 
chromatisch gesetzt; David nützt somit die zu seiner Zeit längst gege-
benen Möglichkeiten der Instrumente aus und beschränkt sich trotz 
formaler und satztechnischer stilistischer Rückgriffe nicht auf die natur-
tönige Schreibweise vor der Einführung der Ventile, welche noch lange 
Zeit nach der damit verbundenen Erweiterung spieltechnischer Mög-
lichkeiten zum guten Ton gehört hatte. Es kommen vier Pauken mit 
den Tönen der großen Oktave E und A und der kleinen Oktave d und 
e zum Einsatz, sodass auch hier mit den Abständen der Paukentöne ein 
traditioneller Ausgangspunkt erkennbar bleibt. In den Streichern pflegt 
David einen sehr differenzierten Umgang mit der Spielweise. Durch die 
Verwendung unterschiedlicher Spieltechniken (z. B. Flageolett24, pizzi-
cato, pizz. gliss., am Steg), Artikulationen (z. B. staccato, tremolo) und 
Spielanweisungen (z. B. auf der G-Saite, con sordino, gezogen25) ent-
 23  Hans Georg Bertram, Flöte und Horn. Instrumente und Instrumentation bei 
Johann Nepomuk David, in: Ex Deo nascimur. Festschrift zum 75. Geburtstag von 
Johann Nepomuk David, hrsg. von Gerd Sievers, Wiesbaden 1970, S. 126–149, hier 
S. 131 f. Vgl. auch Stuckenschmidt, wie Anm. 4, S. 48.
 24  In der Partita 2 kommen in erster Linie natürliche Flageolett-Töne zum Einsatz.
 25  Diese Spielanweisung findet sich in den Partituren von Anton Bruckner 
und weist abermals auf die Nähe Davids zu Bruckner hin (vgl. Goslich, wie 
Anm. 19, S. 123).
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steht ein reichhaltiges Farbspektrum, das der klanglichen Vielfalt der 
Bläser gleichkommt. 
In Davids Orchesterwerken herrscht, wie in seinen Orgel- und Kam-
mermusikwerken, das „Denken in Linien“ vor. Dabei sind „[a]lle Instru-
mente […] dem Gesang verpflichtet.“26 Die Instrumente werden, gemäß 
der kontrapunktischen Idee, neutral und gleichberechtigt eingesetzt; die 
Themen in der Partita 2 sind nicht nur für ein Instrument vorgesehen, 
sondern werden in den unterschiedlichen Stimmen gleichbleibend oder 
variiert wiedergegeben. Eine Ausnahme bildet der vierstimmige Cho-
ralsatz im Intermezzo, der sowohl als vierstimmiger Satz als auch als 
Kanon nur von den Trompeten und Posaunen gespielt wird. Außerdem 
treten die Themen zu formbildenden Zwecken gelegentlich mit einer 
fest zugeordneten Instrumentalfarbe auf, wie z. B. das 1. Thema in der 
Exposition und Reprise des Präludiums oder das Thema des Ritornells 
im Finale.
Instrumentation unterschiedlicher Texturen
Die kontrapunktische Textur ist in der Partita 2 fast durchgehend prä-
sent; wie diese instrumentiert wird, stellt somit einen wichtigen Aspekt 
in der Betrachtung der Orchesterbehandlung in diesem Werk dar. In 
der Regel werden die einzelnen kontrapunktischen Linien innerhalb 
eines Abschnittes als Ganzes von je einem Instrument (die Individua-
lität des Einzelinstruments tritt dabei in den Vordergrund) oder einer 
Instrumentenkombination ausgeführt; die Technik des durchbroche-
nen Satzes findet sich so gut wie nie. Um bestimmte Linien in dem 
kontrapunktischen Geflecht hervorzuheben, nützt David zum einen 
Abstufungen in der Dynamik und Spielanweisungen – wie z. B. „Solo“, 
„führend“, „immer hervor“ –, zum anderen die Zuteilung der Stimmen 
an bestimmte Instrumente sowie deren unterschiedliche Spieltechniken 
und Artikulationsmöglichkeiten.
Die kontrapunktische Textur wird mit vielfältigen Teilformationen 
instrumentiert. Der Einsatz des gesamten Orchesters aber begegnet nicht 
 26  Bertram, wie Anm. 23, S. 137.
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Notenbeispiel 1: Johann Nepomuk David, Partita Nr. 2 für Orchester, Werk 27, Leip-
zig [s. a., 1941], T. 38 ff. Die Reproduktion dieses und der folgenden Notenbeispiele 
aus dem Werk erfolgt mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wies-
baden. 




allzu oft; er kennzeichnet in der Partita 2 vor allem die Höhepunkte in 
der Satzanlage; im Präludium z. B. gelangt die Komposition gegen Ende 
der Durchführung und kurz vor der Coda zum Höhepunkt im Tutti 
und auch der Schlussakkord wird vom gesamten Orchester gespielt. 
Ein reiner Streicher- oder Bläsersatz kommt bei David mehrmals zur 
Anwendung und tritt gerade an formal wichtigen Stellen auf. Der Strei-
chersatz findet sich z. B. am Beginn aller drei Sätze der Partita 2, beim 
ersten Einsatz des 3. Themas des Präludiums (und des entsprechenden 
1. Themas des Finales, hier kommt die Pauke dazu) und am Anfang des 
als Coda anzusehenden Abschnitts des Präludiums (T. 332). Die Bläser 
markieren z. B. den Beginn des 2. Themas (+ Pauken) und der Reprise 
im Präludium oder den B-Teil im Intermezzo (+ Pauke und diese unter-
stützende Kontrabässe).
Im Folgenden wird exemplarisch eine Passage aus dem B-Teil des 
Intermezzos (T. 41 ff.) näher betrachtet. Es handelt sich um eine kon-
trapunktische Textur, bestehend aus fünf verschiedenen Linien, die sich 
vom 2. Thema ableiten lassen (s. Notenbeispiel 1).
Die führende Linie wird von der Oboe und dem Englisch Horn im 
Unisono gespielt; gegenüber den anderen Instrumenten sind sie mit 
einem höheren dynamischen Grad und zusätzlich mit den Spielanwei-
sungen „Solo“, „führend“ und in T. 45 „immer hervor“ versehen. Die 
Flöten, Klarinette und Bassklarinette tragen die Spielanweisung „dolce 
tenuto“ und führen zwei im Terzabstand zueinander liegende Linien in 
Oktaven aus: Die obere Linie wird von der 2. Flöte und der Klarinette, 
die untere Linie von der 1. Flöte und der Bassklarinette gespielt. Den 
Flöten ist im Gegensatz zum pp der Klarinetten ein p vorgeschrieben; 
die Anhebung der Dynamik der generell etwas schwächer klingenden 
Flöten steht im Dienste der Balance. In dem Zwischenraum der Okta-
vierung der zweistimmigen Melodie nimmt die Hauptlinie ihren Platz 
ein – es kommt nur bei einzelnen Tönen zu Verdopplungen oder Über-
lappungen. Lediglich am Ende dieses Abschnitts verlassen die Linien 
diese innere Ordnung. Das Horn imitiert die Hauptlinie eine Oktav 
tiefer in einer Engführung. Dessen Linie überschneidet sich mit keiner 
der anderen Stimmen. Das Kontrafagott und der Kontrabass oktavie-
ren den an die Kadenz erinnernden Quartsprung E–A der Pauken in 
die Tiefe. Die Dynamik der kurz klingenden Töne der Pauken und des 
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Pizzicatos der Kontrabässe ist gegenüber dem Kontrafagott angehoben; 
dies begünstigt, dass die Klangfarben der Instrumente als ausbalanciert 
wahrgenommen werden. Auffallend an diesem Beispiel ist die Symme-
trie in der Gruppe der Holzbläser (ohne das Kontrafagott); die Auswahl 
der Instrumente für die einzelnen Stimmen gestaltet sich wie in einem 
Spiegelbild (Oboe – Englisch Horn, 2. Flöte – Klarinette, 1. Flöte – 
Bassklarinette). Die Symmetrie spielt in Davids Werken des Öfteren 
– auch außerhalb der orchestralen Textur – eine wichtige Rolle, wie z. B. 
die Spiegelfuge im 3. Satz der Partita [1] oder der häufige Einsatz von 
Bogenformen u. a. für die harmonische Disposition. 
Die in der Partita 2 am häufigsten anzutreffende Instrumentations-
weise stellt die Kombination verschiedener Instrumente aus den drei 
Instrumentengruppen zu einer gemischten Farbe dar. Der im Folgen-
den vorgestellte Ausschnitt enthält zudem eine weitere Besonderheit: Ein 
Instrument schweift zwischen den anderen Stimmen der Partitur hin 
und her und entwickelt daraus eine eigene Linie. Diese von Bertram 
als Vagans bezeichnete Stimme27 besteht somit aus Teilen der Linien 
anderer Instrumente. Ein Beispiel findet sich in der Durchführung im 
Präludium in T. 184 ff. (s. Notenbeispiel 2).
In dieser Passage werden Abschnitte aus den drei Themen des Prälu-
diums verarbeitet. Die als Vagantes behandelten Stimmen liegen in der 
2. Violine und der Bratsche. Die kontrapunktische Textur besteht aus 
fünf Linien. Das Englisch Horn beginnt in T. 184 mit einem Abschnitt 
des 2. Themas, dieses wird von der Oboe in T. 186 und danach von 
Englisch Horn und Klarinette (in Oktaven) imitiert. Die Celli und 
Kontrabässe führen eine Basslinie mit dem Kopfmotiv des 1. Themas 
aus (in Oktaven); in T. 186 tritt die Bassklarinette und in T. 188 das 
Fagott hinzu. Um einen halben Takt versetzt führt auch das Horn die-
ses Motiv in einer eigenständigen Linie aus. Die kleine und große Flöte 
 27  Bertram, wie Anm. 23, S. 145 f. Der Begriff Vagans (von lat. „vagus“, der Weit-
schweifende) ist der Terminologie der Renaissance-Musik entliehen und steht 
für eine fünfte („wandernde“) Stimme in einem vierstimmigen Satz, wobei 
diese Stimme innerhalb eines Stückes für gewöhnlich nicht wechselte. Das 
Umherschweifen in den verschiedenen Stimmen bei David wird von Bertram 




Notenbeispiel 2: Johann Nepomuk David, Partita 2, Präludium, T. 177 ff.




bringen ab T. 186 das Kopfmotiv des 3. Themas (in Oktaven) und wer-
den ab T. 188 von der 1. Violine verstärkt, die vorher eine sich wiederho-
lende abwärts führende Skala ausführt. Die Vagans-Stimmen wechseln 
zwischen diesen Linien: 
1)  Die 2. Violine unterstützt zu Beginn das Englisch Horn (2. Thema) 
und folgt ab T. 186 den Flöten mit dem 3. Thema. Der Ton e’/e’’ in 
T. 188 lässt sich auf die zweite Takthälfte in den Celli und Kontrabäs-
sen zurückführen. T. 189 entspricht der Stimme des Englisch Horns 
und der Klarinette. In T. 190 führt die 2. Violine eine Umkehrung 
des 3. Themas in Gegenbewegung zu den Flöten und der 1. Violine 
aus und entwickelt eine eigenständige Linie. 
2)  Die Linie der Bratsche wechselt im Abstand von zwei Takten zwi-
schen der Horn- und Oboenstimme.
Alle in den Bläsern gespielten Linien werden von den Streichern unter-
stützt, es ergibt sich daraus eine durchgehend gemischte Farbe. Die 
Dynamik der Holzbläser gestaltet sich vom f bis zum ff und steht damit 
weit über dem p und mf der Streicher. Die Streicher verleihen der Farbe 
der das Klangfeld dominierenden Holzbläser somit ein zusätzliches 
Timbre, das die Unterschiede der Klangfarben der einzelnen Holzbläser 
ausgleicht und den Klang verbindet. 
Den homophonen Satz wendet David in der Partita 2 sehr selten an. 
Die letzten Takte des Höhepunkts im Präludium direkt vor der Coda 
(T. 320 ff.) sind aber homophon gestaltet und bestätigen Bertrams 
Beobachtung,28 dass homophone Partien bei David oftmals aus einem 
Höhepunkt heraus zum Einsatz kommen. Eine weitere homophone Pas-
sage stellt der erste Einsatz des 3. Themas im Präludium dar. In diesem 
Streichersatz wird das Thema in der 1. Violine von Akkorden der übri-
gen Streicher begleitet. Auch der durchbrochene Satz findet sich in der 
Partita 2 kaum. Eine solche instrumentale Textur wäre in einem dichten 
kontrapunktischen Satz der Klarheit der Linien auch nicht sehr förder-
lich. Es gibt nur eine Stelle in der Durchführung des Präludiums, in der 
das Kopfmotiv des 1. Themas auf jeweils dem vorhergehenden Endton 
von einem neuen Instrument imitiert wird, wodurch sich eine Linie im 
durchbrochenen Satz ergibt (T. 160 ff.; s. Notenbeispiel 3).
 28  Bertram, wie Anm. 12, Bd. 1, S. 48.
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Die führende Melodie, das 1. Thema, wird von den Trompeten vor 
einer Fläche von Liegetönen gespielt. Der Ton e in der kleinen und gro-
ßen Flöte (e’’’ und e’’), den Hörnern und Pauken (e) agiert wie ein Orgel-
punkt und stellt in diesem Abschnitt den Bezugston dar. Den Hörnern 
und Pauken ist dabei im Gegensatz zur f-Anweisung der anderen Ins-
trumente nur ein p vorgezeichnet. Sie treten in den Hintergrund und 
geben damit der von derselben Oktavlage ausgehenden Basslinie den 
dynamischen Raum, um in der Textur vordergründig wahrnehmbar zu 
sein. Die Basslinie im Fagott, die vom Kontrafagott und den Kontra-
bässen bis auf den letzten Ton nach unten oktaviert wird, bildet eine 
absteigende Linie im Quintraum von e nach A. Die übrigen Streicher 
führen das Kopfmotiv des 1. Themas im Quintrahmen aus und halten 
den Endton, bis die 1. Violine die Linie beendet hat. Dadurch ergibt 
sich ein liegender Klang aus übereinander geschichteten Quinten. Diese 
Imitation folgt in ihrem Ausgangston der Basslinie; die zweite Linie ent-
spricht der ersten, die beiden weiteren Einsätze werden variiert. 
Erwähnenswert ist diese Passage insbesondere auch deshalb, da im 
weiteren Verlauf des Stückes diese Linie als eigenständige Melodie wei-
terverwendet wird, wie z.  B. im Finale von den Streichern als letzter 
Aufschwung vor dem endgültigen Schlussakkord.
Ein weiterer bemerkenswerter Aspekt dieser Passage ist die Räum-
lichkeit, die diese kompositorische Struktur verbunden mit dem Klang 
ergibt. Vor dem Hintergrund der liegenden Klänge erhält die führende 
Melodie eine klare Kontur. Auf diese Weise entsteht der Eindruck eines 
weiten Raumes, in dem sich vordergründig eine Gestalt abzeichnet. In 
dem Raum der liegenden Klänge lassen sich weitere Ebenen feststel-
len: Die Streicher (ohne die Kontrabässe) erwecken in der aufsteigen-
den Linie den Anschein einer Silhouette, verlieren sich aber dann in 
der durch ihre Liegetöne aufgebauten Klangfläche. Der Bezugston E 
erscheint wie ein Horizont, der in der Ferne sichtbar ist und sich nicht 
verändert. Die Basslinie öffnet in ihrer beständig fortschreitenden lang-
samen Bewegung den Raum nach unten, ohne dabei durch die im Hin-
tergrund im p klingenden Hörner und die Pauke die Ebene zu verlieren. 
Durch ihre eigenständige Klangfarbe hebt sich zusätzlich die Trompete 
von der Klangfläche der Streicher und Holzbläser ab und schärft die 
Kontur der melodischen Gestalt.
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Notenbeispiel 3: Johann Nepomuk David, Partita 2, Präludium, T. 157 ff.




Die Räumlichkeit ist ein charakteristisches Merkmal von Davids 
Kompositionen. Dies zeigt sich schon allein an den unterschiedlichen 
kammermusikalischen Formationen, die im Verlauf des Stückes einen 
sich ständig ändernden Ort der Klangquelle ergeben, wie in den voraus-
gegangenen Notenbeispielen gut erkennbar ist. Mit der kontrapunkti-
schen Arbeit wird zudem eine Dreidimensionalität von parallel ablau-
fenden unterschiedlichen Metren und unterschiedlichen klanglichen 
Ebenen erreicht. Des Weiteren lässt die Orchesterbehandlung im Wech-
sel Instrumente und Instrumentengruppen hervor- oder in den Hinter-
grund treten, wie am Notenbeispiel 3 erkennbar wurde.
Formbildung durch Instrumentation
Die Instrumentation steht bei David im Zusammenhang mit der 
Form. Laut Ottner kann Davids kontrapunktische Vorgehensweise in 
seinem symphonischen Schaffen „im Hörerlebnis manchmal als dif-
fus empfunden“29 werden. Im Folgenden wird aufgezeigt, wie David 
mithilfe der Instrumentation die Satzanlage der Partita 2 erkennbar 
macht. Die Instrumentation des Präludiums wird dazu im Detail 
betrachtet.
In allen drei Sätzen der Partita 2 kommt das gesamte Orchester zum 
Einsatz und wird nicht, wie üblich, im langsameren Mittelsatz in einer 
verringerten Besetzung verwendet. Die Dreisätzigkeit (schnell – lang-
sam – schnell) erinnert an die frühklassische Sinfonia, bevor das Menu-
ett seinen Einzug in die Symphonie hielt.30 Dass die Abschnitte je für 
sich in ihrer Instrumentation konstant bleiben, lässt sich als ein neoba-
rocker Zug beschreiben; dieser steht im Gegensatz zu Erscheinungen in 
 29  Ottner, wie Anm. 5, S. 99.
 30  Laut Goslich gewinnt die Partita 2 „die Anlage einer Sinfonietta“ (Goslich, wie 
Anm. 19, S. 117). Interessant ist an dieser Beobachtung die Kombination des Titels 
Partita, der auf die frühbarocke Musik verweist, mit der dreisätzigen Anlage der 
Sinfonietta, die sich auf die Musik ab ca. der Frühklassik bezieht. Verknüpfungen 
dieser Art sind kennzeichnend für Davids Stil.
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der Nachfolge der Instrumentationstechnik Wagners, als Vermischung 
und klangliche Überlagerung immer mehr kultiviert wurden.
Die Sonatenhauptsatzform des Präludiums ist durch die klangli-
chen Unterschiede ihrer Einzelteile gut erkennbar. In der Exposition 
werden die drei Themen mit unterschiedlichen Instrumentenformati-
onen eingeführt: Das 1. Thema (T. 9 ff.; s. Notenbeispiel 4) beginnt 
mit einer gemischten Instrumentation, das 2. Thema (T. 52 ff.) wird 
mit den Holzbläsern und der Pauke instrumentiert und das 3. Thema 
(T. 88 ff.) bildet einen Streichersatz. Auch die Übergänge zu den Ein-
sätzen der neuen Themen zeichnen sich klar ab: Das 1. Thema wird in 
der Art einer Fugenexposition durchgeführt; beim dritten Themen-
einsatz gibt es einen Farbwechsel zu einem reinen Streichersatz. Ab 
da baut sich in der Holzbläser- und Streichergruppe und den Hörnern 
eine immer voller werdende Instrumentierung auf, die mit dem Ein-
tritt des 2. Themas von einer kammermusikalischen Holzbläserbeset-
zung abgelöst wird. Auch die Instrumentation des 2. Themas wechselt 
bei der Wiederholung des Themas vom Holzbläsersatz (+ Pauke) zum 
dominierenden Streicherklang mit Beteiligung von Klarinette und 
Bassklarinette. Am Ende wird die kontrapunktische Struktur aus-
gedünnt und läuft in der Besetzung der Holzbläser und des Horns 
aus. Dieses Ende steht im farblichen Gegensatz zum neu eintretenden 
3. Thema, welches sowohl durch die Streicherbesetzung als auch durch 
Notenbeispiel 4: Johann Nepomuk David, Partita 2, Präludium, T. 9 ff.
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die homophone Satzstruktur hervorsticht. Im weiteren Verlauf baut 
sich ein wiederum immer voller werdender Orchestersatz auf, der kurz 
vor der Durchführung mit Einsatz des ganzen Orchesters (ohne Pau-
ken) einen Höhepunkt im ff erreicht. In den letzten Takten wird ein 
diminuendo ausgeführt und es findet eine Überleitung in reduzierter 
Besetzung statt.
Erwähnenswert ist außerdem die Instrumentenkombination des 
1. Themas: Flöte, Horn und Bratsche. Ungewöhnliche Instrumenten-
kombinationen sind bei David – wie schon Bertram beobachtet hatte31 – 
keine Seltenheit. Eine des Öfteren eingesetzte Formation stellt die Kom-
bination Flöte und Horn dar. 
Der Beginn der Durchführung (T. 135 ff.), welcher dem 1. Thema 
in der Exposition ähnelt,32 hebt sich durch das veränderte harmonische 
Umfeld und die veränderte Instrumentation klar von der ursprünglichen 
Form des 1. Themas in der Exposition und der Reprise ab (s. Noten-
beispiel  5). Das 1.  Thema wird von der Bratsche durchgeführt. Die 
Celli und die Bassklarinette spielen die Linie mit dem Quintmotiv. Die 
Kontrabässe bringen den zentralen Ton (anfangs das A), und die große 
Flöte spielt ein neues Motiv, das sich vom 3. Thema ableiten lässt. In 
der Durchführung wird zuerst das 1. Thema allein verwertet. Der Ein-
tritt des 2. Themas (T. 168 ff.) ist wieder durch die Holzbläserbesetzung 
markiert. Ab T. 184 werden alle drei Themen in einem gemischten Satz 
(Holzbläser, Horn und Streicher) verarbeitet. Im weiteren Verlauf baut 
sich der Orchestersatz wiederum zu einem Höhepunkt kurz vor Ende 
der Durchführung im Tutti auf. Die Anzahl der Instrumente wird bis 
zur Reprise wieder reduziert, es gibt einen Farbwechsel zwischen Holz-
bläser- und Streicherklang und am Ende leiten die Bassklarinette und 
die Streicher zur Reprise über.
 
 31  Bertram, wie Anm. 23, S. 141 ff.
 32  Dies ist kein Einzelfall: David lässt die Durchführungen in den Sätzen, die 
sich auf den Sonatenhauptsatz rückbeziehen lassen, wie wiederum bereits Ber-
tram festgestellt hatte, oft mit „einem vollständigen, wenn auch veränderten 
Zitat des 1. Themas [beginnen], so daß sich […] das Bild einer gleichgliedri-
gen dreiteiligen ,Variations‘-Form Exposition–Durchführung–Reprise ergibt“ 
(Bertram, wie Anm. 12, Bd. 1, S. 101).
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Notenbeispiel 5: Johann Nepomuk David, Partita 2, Präludium, T. 132 ff.
58
Katharina Charlotte Blassnigg
Die Reprise (T. 227 ff.; s. Notenbeispiel 6) zeichnet sich wieder durch 
die Instrumentenkombination Flöte und Horn aus. Diesmal fehlt die 
Bratsche, stattdessen wird das Thema in der Klarinette in einer Eng-
führung imitiert. Das 1. Thema wird bis zum Einsatz des 2. Themas als 
Bläsersatz mit den Holzbläsern und dem Horn fortgeführt und nimmt 
dadurch die ursprünglich dem 2. Thema zugeschriebene Farbe vorweg. 
Das 2. Thema (T. 252 ff.) wird hingegen in einer gemischten Farbe (wie 
anfänglich das 1. Thema) instrumentiert. Das vom Englisch Horn vorge-
tragene Thema hebt sich von den Nebenstimmen in den Streichern und 
der Pauke klar ab. Das 3. Thema (T. 279 ff.) tritt wieder als Streichersatz 
auf; beim zweiten Themeneinsatz wechselt die Instrumentierung zum 
Holzbläsersatz. Die drei Themen werden miteinander kombiniert und 
der Orchestersatz verdichtet sich bis zum Höhepunkt im Tutti, das in 
einem homophonen Satz endet; dieses Tutti stellt den Höhepunkt des 
Präludiums dar. 
Die Coda beginnt wieder im Streichersatz; die Themen werden nach-
einander eingeführt und verarbeitet; parallel dazu verdichtet sich der 
Orchestersatz. Kurz vor dem fff-Schlussakkord bildet sich eine Forma-
tion nur aus Blechbläsern, von der aus sich der Schlussklang im Tutti 
aufbaut. 
Auch die Formanlagen des Intermezzos und des Finales werden 
durch die Instrumentation klar hervorgehoben. So sind z. B. die Trom-
peten und Posaunen der choralartigen Passage des Intermezzo vorbe-
halten, die im A-Teil als vierstimmiger Bläsersatz (T. 10  ff.) und im 
A’-Teil als Kanon (T. 56 ff.) ausgeführt wird. Auch das Horn gibt nur 
das 2. Thema wieder, einmal im B-Teil (T. 32 ff.) und dann im A’-Teil 
in Kombination mit dem Kanon. Die Trompeten und Posaunen werden 
auch im Finale für den letzten Teil F aufgespart (bis auf zwei Tutti-Stel-
len), wo sie in einer dreistimmigen Fugendurchführung das 4. Thema 
gewissermaßen untereinander verarbeiten. Hier wird der Kern des letz-
ten Abschnitts erreicht. Die Farbe des 1. Themas in den Ritornellen liegt 
durchgehend bei den Streichern – in erster Linie den Violinen – und 
dem Horn. Zudem sind der Einsatz der Pauke und der rhythmisierte 
Zentralton D in den tiefen Streichern und Bläsern Kennzeichen für den 
Wiedereintritt des Ritornells.
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In einem 1985 erschienenen Aufsatz hatte Carl Dahlhaus gefordert, die 
Instrumentation nicht als zweitrangig anzusehen: 
Die Instrumentation nimmt an der Dialektik von Parallelismen und Ent-
gegensetzungen ebenso teil wie die Motivik und die Harmonik, und nichts 
berechtigt dazu, sie als untergeordnete, sekundäre Tonsatzeigenschaft 
abzutun. Sie gehört vielmehr zu den strukturbildenden – nicht bloß Struk-
tur verdeutlichenden und färbenden – Konstituentien des Orchestersatzes. 
Und so wenig sie immer ein zentraler Parameter ist, so verfehlt wäre es, sie 
prinzipiell zu den peripheren Momenten zu zählen.33 
Wie dargelegt wurde, nimmt die Instrumentation in Davids Partita 2 
für die Zeichnung und Hervorhebung von Linien und für die Konturie-
rung der Form eine bedeutende Rolle ein. Das Prinzip der Varietas, das 
Davids Kompositionsstil zu eigen ist, findet sich in seiner Instrumenta-
tion genauso wie in seiner kontrapunktischen Arbeit mit dem themati-
schen Material wieder. Obwohl David in seiner Behandlung des Orches-
terapparates Ideen des Barock und der Klassik aufgreift, wie z. B. mit 
den blockartig instrumentierten Abschnitten und der an die Tradition 
erinnernden paarigen Besetzung bestimmter Standardorchesterfami-
lien, verwendet er die Instrumente in ihrer zeitgenössischen Spielweise. 
Die kontrapunktischen Strukturen werden bei ihm zum einen durch 
unterschiedliche Instrumentalfarben, zum anderen durch verschiedene 
Artikulationen, Oktavlagen und Verdopplungen klar nachgezeichnet. 
Für die Auffassung der Form spielt die Instrumentation eine entschei-
dende Rolle: Infolge der kontrapunktischen Arbeit wirkt der Umriss der 
formalen Anlage verschwommen. Die Instrumentierung aber bringt 
diesen Umriss wieder zur Geltung, macht ihn hörbar: Es ist in erster 
Linie die Farbe, welche die vom Rondo inspirierte Sonatenhauptsatz-
form wahrnehmbar macht. Die thematische Arbeit, mit der ebenfalls 
Formales definiert wird, ist zum Teil für den hörenden Nachvollzug zu 
 33  Carl Dahlhaus, Zur Theorie der Instrumentation, in: Die Musikforschung 38 (1985), 
Heft 3, S. 161–169, hier S. 169.
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komplex, um sie ohne eine vorausgehende Beschäftigung mit der Parti-
tur erkennen zu können. 
Dass es von Davids symphonischen Werken keine Klavierauszüge 
gibt,34 liegt wohl nicht allein an der Herausforderung bzw. Schwie-
rigkeit, die komplizierte kontrapunktische Arbeit in einem Klaviersatz 
zusammenzufassen. Zum einen war es zu dieser Zeit nicht mehr üblich, 
von Symphonien Klavierauszüge zu machen; bedenkt man aber zum 
anderen die Tatsache, dass in erster Linie die Orchesterbehandlung den 
kontrapunktischen Linien Räumlichkeit und Kontur verleiht und deren 
übergeordnete Form hörbar macht, stellt sich die Frage, inwieweit ein 
Klavierauszug die Wirkung dieses Werkes veranschaulichen würde: Es 
ergäbe sich eine fortlaufende kontrapunktische Textur mit wenig Profil, 
deren größer dimensionierte Form infolge des Fehlens der Orchesterfar-
ben schwer nachvollziehbar wäre. Eines bleibt aber noch zu wünschen 
übrig, nämlich dass die Partita 2 wieder zur Aufführung gelangt und, 
um es mit den Worten Ottners auszudrücken, dass es in Zukunft „wirk-
lich qualitätvolle Aufnahmen“35 geben wird.
 34  Vgl. Ottner, wie Anm. 5, S. 81.
 35  Ebd.
